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HARMONIESTRUKTUR UND HERMENEUTIK IN C. PH. E. BACHS FIS-MOLL-FANTASIE 
Am 7. Dezember 1783 forderte C. Fr. Cramer anläßlich einer Rezension von Klavierwer-
ken C. Ph. E. Bachs im Hinblick auf die "freye Phantasie": "Es wäre zu wünschen, daß der 
mit Commentarien zu sparsame Künstler uns nur mit einer kleinen Deduction darüber, wie 
ers einst bey einer andern Gelegenheit that, an die Hand ginge, um ihm vielleicht manches 
Bestimmte dabey nachempfinden zu können111• 
Den Worten Cramers liegt die von der norddeutschen Aufklärungsästhetik erhobene Forde-
rung der Instrumentalmusik gegentiber zugrunde, dieser müsse es "ganz und gar möglich 
seyn, marquirte Empfindungen sogar ohne die Hilfe des Textes112 im Hörer hervorzubrin-
gen. Die "marquirte Empfindung" bedurfte aber des hinzugefügten wörtlichen Kommentars: 
"Wer lieber fixierte als schwankende Ideen haben will, der dankt dem Musicus für jedes 
HUlfsmittel, dessen Anwendung eine Erweiterung der Lust selbst wird112a. 
Der Adressat selbst verhielt sich solchen Überlegungen gegenüber auffällig zurückhaltend. 
Drückt sich in seiner bekannten Antwort an Gerstenberg von Höflichkeit diktierter Vorbehalt 
aus3, so hat die Antwort, die er fünf Jahre früher M. Claudius auf dessen Frage nach sei-
nen eigenen programmatischen Instrumentalkompositionen gab, den Charakter einer Zurecht-
weisung 4. 
Gleichwohl war Bach in seiner im Jahre 1787 komponierten Fantasie in fis-moll5 bereit, 
der Forderung nach einem Hinweis auf den "bestimmten Charakter" seiner hier ausgedrück-
ten Empfindungen nachzugeben. Er zitierte zu Beginn des Largo die erste Zeile seines im 
Jahre 1781 komponierten Liedes 'Andenken an den Tod' 6 : 
Beispiel 1 
Etwas langsam - ------- .. ...-...._ ,. - ,,-..,_ 
11.J 1 Tod_ mir_ ist_? Wer weiß, wie nah_ der_ 
1 1 
1 1 
Im verschlüsselten Zitat ist Zurückhaltung spürbar. Der Versuch einer Begründung führt 
zu folgenden Überlegungen. 
1. In dem Maße, in dem die Ästhetik der Instrumentalmusik die poetischen Theorien Klop-
stocks und Bodmers rezipierte, entwickelte sie eine Aversion gegen das kommentierende 
Wort, das zunehmend als "prosaisch" im Sinne eines Gegensatzes zum "Poetischen" emp-
funden wurde. 
Carl Dahlhaus hat den Tieckschen Satz, daß die Instrumentalmusik "die höchste poetische 
Sprache" rede, wenn sie "ihren eigenen Weg geht und sich um keinen Text, um keine unter-
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legte Poesie kUmmert, für sich selbst dichtet und sich selber poetisch kommentiert117 , unter 
Heranziehung eines Schlegel-Fragmentes dahingehend gedeutet, daß hier Musik nicht mehr 
als Empfindungssprache sondern als "abgesonderte Welt für sich" "Poesie" sei. Schlegel 
fragte im Hinblick auf die reine Instrumentalmusik: "Muß die reine Instrumentalmusik sich 
nicht selbst einen Text erschaffen? Und wird das Thema in ihr nicht so entwickelt, bestätigt, 
variiert und kontrastiert, wie der Gegenstand der Meditation in einer philosophischen Ideen-
reihe ?118. Von C. Ph. E. Bach hieß es aber 1801 in der 'Allgemeinen musikalischen Zeitung', 
er sei ein "andrer Klopstock, der Töne statt Worte gebrauchte", und seine "Dithyramben, 
d. h. seine(n) Phantasien und Klaviersonaten" zeigten, daß "die reine Musik nicht bloße Hülle 
für die angewandte (sey), oder von dieser abstrahirt, sondern könne für sich alleine große 
Zwecke erreichen. Sie habe nicht nöthig, sich als bloßes Sinnen- oder Verstandesspiel pro-
saisch oder höchstens rhetorisch herumzudrehen, sondern vermöchte sich zur Poesie zu 
erheben, die um desto reiner sey, je weniger sie durch Worte ~die immer Nebenbegriffe ent-
halten) in die Region des gemeinen Sinnes hinabgezogen würde" . 
2. Friedrich Chrysander wies in seinem Aufsatz über die c-moll-Fantasie Bachs auf einen 
Zusammenhang der Klavierfantasie mit dem Accompagnato-Rezitativ der italienischen Oper 
des 18. Jahrhunderts hin. "Die nicht aus irgendeinem Instrumenten-Spiel sich ergebenden 
Accente, das Nachdrückliche einzelner Töne, eine hart bis an die Grenze des Wortes geführte 
Deutlichkeit - alles das war hauptsächlich ein Widerschein gesanglicher Exclamationen, in-
sofern fremdartigen Klanges auf demjenigen Instrumente, auf welchem es ertönte, und reizte 
daher zum Errathen der etwa zu Grunde liegenden Bedeutung11 l0. 
Durch die Berührung mit der Oper bekam die Fantasie im Verlaufe ihrer Gattungsgeschichte 
neue Impulse zugeführt. Ihre Probleme als komponierte Form wurden hierdurch nicht gerin-
ger. Überblickt man das Repertoire der Bachsehen Fantasie-Kompositionen, so läßt sich eine 
zunehmende Tendenz erkennen, das Heterogene und Formlose der rezitativischen Gestaltung 
zu Uberwinden. In einer gattungsgeschichtlichen Phase, die als Emanzipation aus der entlehn-
ten und abhängigen Form und zur Konstituierung einer im zunehmenden Maße durchartikulier-
ten, autonomen gedeutet werden kann, wird das Programm jedoch einerseits Uberflüssig, an-
dererseits wächst ihm eine ganz neue Qualität zu. Diese These soll im Folgenden im Hinblick 
auf die Harmonik der fis-moll-Fantasie andeutungsweise begründet werden11• 
1. Der erste Abschnitt - System 1-4 (5. Viertel)l2 - kann in formaler Hinsicht als Fortspin-
nungstypus13 beschrieben werden: 2-taktiger Vordersatz, Entwicklungsteil, Kadenz. Die 
AnknUpfung an den Vordersatz erfolgt durch die Quintschrittsequenz in fis-moll: 
8-4 
7 - 3 
6-2 
5 - 1 
Das vorletzte Glied fehlt. Die Elision ist durch die Verschränkung mit dem Harmoniemodell 
der im ersten Takt des Largo zitierten Liedzeile verursacht. Dieser liegt die Sequenz 
1-4 
2 - 5 
3-6 
4-7 
in h-moll zugrunde. Im Entwicklungsteil werden vom zweiten Viertel des zweiten Systems 
an, wodurch die Veränderung der Satzstruktur auf eine Zäsur hingedeutet wird, die tatsäch-
lich erklingenden Baßtöne des transponierten Zitats als Fundamenttöne der Harmoniefolge 
verwendet: E - A - H - C (Cis)14• Die Folge der drei Sekundakkorde, wobei nur der letzte 
eine reguläre Auflösung erfährt, ist im Zitat vorgebildet und repräsentiert eine der stärksten 
Pathopoeia-Figuren der musikalischen Rhetorikl5, Die Analyse der Akkordfolge setzt die 
Sequenz 3 - 6 
4-7 
5 - 8 
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in fis-moll voraus. Die beiden ersten Glieder stellen Ellipsen dar. Die Akkordfolge wird 













2. Die beschriebene harmonische Anlage weist drei hervorstechende Merlonale auf: 
a) Eine Ausgangstonart wird gefestigtl 7. 
b) Der überraschende Eintritt der doppelten Subdominante wird durch die Paraphrase des 
Liedzitats gestützt. 
c) Der durch die abschließende Kadenz herbeigeführten Tonika wird eine Subdominante an-
gehängt. 
Von den Merlonalen b) und c), die beide von a) abhängig sind, soll im Folgenden b) unter 
dem Gesichtspunkt eines harmonischen Motivs exemplarisch behandelt werden18• 
Die Wendung in die doppelte Subdominante - Analogiebildung zum Wort von "ausgesprochener 
Stärke" Klopstocks - bekommt durch seine Wiederholung zusammen mit seiner Entwicklung 
im Sinne einer immer schärferen Konturierung den Charakter eines harmonischen Motivs. 
So wird im zweiten Abschnitt die Subdominant-Region bis zur dreifachen Subdominante - d-moll 
auf h-moll bezogen - ausgeweitet. D-moll ist durch eine vollständige und elliptische Kadenz 
(7 [ 4] - B) ausgedrückt. Der unvollständige enharmonische Kleinterzzirkel beginnt auf der 
Wechseldominante und endet auf ihrer alterierten Form 19. 
Im Largo setzt sich diese Tendenz zur entlegenen Subdominant-Region verstärkt fort. So 
wird das Zitat in die vierfache Subdominante transponiert - g-moll auf h-moll bezogen. Im 
Adagio, dem Begipn der "Durchführung1120, nimmt das Motiv seine konkreteste Form an: mit 
der Folge A 7 - b 1 wird zusammen mit dem einzigen Crescendo des Stückes der Höhepunkt des 
"Ausdrucks der Leidenschaft" markiert. Der schockhaft eintretende b-moll-Akkord wird durch 
die vorangehende Tonartenfolge im Sinne des Kleinterzzirkels vermittelt, dessen Resultat er 
ist20a. Die Trugschluß-Variante21 liefert den Schlüssel zur Ordnung der Teiltonarten des Ab-
schnittes. Diese wird durch die Folge h - D - g (G)22 - b - es repräsentiert. Die Tonarten 
sind alternierend durch die Trugschluß-Variante verbunden: h: g {G) = D: b = g {G) : es= es: h. 
Das nicht auf "natürlichen" tonartlichen Beziehungen gründende geschlossene System selbstän-
diger Teiltonarten ist primär durch motivische Beziehungen in sich gestützt und erst sekundär 
auf ein Zentrum bezogen23. 
Die analytischen Hinweise24 können zusammenfassend als Verifizierung der oben formulier-
ten These angesehen werden: Die Fantasie ist "durch die Beschaffenheit des aufzuführenden 
Stückes bestimmt1125 . Ist der motivisch-thematische Verlauf der Komposition ganz überwie-
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gend vom BACH-Motiv der Liedzeile beeinflußt26, so lassen sich auch die wesentlichen har-
monischen Motive, die im Verlaufe des Stückes entfaltet werden, auf diese zuriickführen: 
aufsteigende Quintschrittsequenz, elliptische Harmonik, Trugschluß, Neigung zur Subdomi-
nant-Region, Folge der Baßtöne. 
In der fis-moll-Fantasie wird die Forderung Cramers und Gerstenbergs noch erfüllt. Dies 
geschieht jedoch mit deutlicher Zurückhaltung. In ihr wird spürbar, daß nicht mehr das Wort, 
das die auszudrückende Empfindung charakterisiert, im Vordergrund steht, sondern der dem 
"Kenner" zugewandte kompositionstechnische Aspekt des Zitats. 
Arnold Schering sprach im Zusammenhang mit der fis-moll-Fantasie von einem "der letz-
ten Vermächtnisse des großen Künstlers an die Nachwelt1127. Die leere Formel kann mit Ge-
halt versehen werden: In der fis-moll-Fantasie erfährt die Harmonik, deren Topoi mit Aus-
nahme des erwähnten Trugschluß-Modells motivgeschichtlich bereits Bekanntes repräsentieren, 
einen qualitativen Sprung. Die Fülle komplizierter, von der Norm abweichender harmonischer 
Verbindungen verlangt nach einer neuen Art der Darstellung. Diese wird im Verfahren der 
motivischen Harmonik gefunden. Das formlos-dithyrambische und pathetisch-deklamatorische 
der rezitativharmonischen Formeln wird einem kategorial neuen Denken unterworfen, das die 
Emanzipation der "freyen Phantasie" von einer vom Programm abhängigen zur autonomen 
Instrumentalmusik bewirkt. 
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